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Gelegentlich wire wiinschenswert, wenn innerhalb der breit gefassten Epo-
chenzuweisung ,19. und 20. Jahrhundert’ eine Differenzierung stattgefunden hitte
oder die Forschung sich enger beschrankt hétte. Somit lieBen sich verallgemeinernde
Aussagen vermeiden. Immerhin nimmt die Entwicklung verschiedenster Stilrichtun-
gen im 18. Jahrhundert deutlich an Fahrt auf und muss vor sich rasch verdndernden
gesellschaftlichen und politischen Verhiltnissen unterschiedlich gewertet werden.
Die Qualitit der Forschungsarbeit liegt in erster Linie im Zusammenstellen eines fiir
die beiden ausfiihrlich behandelten Gleichnisse des barmherzigen Samariters und
des verlorenen Sohnes erhellenden Bildverzeichnisses, das bekannte und unbekannte
Werke aus diesen Themenkreisen iiber Stil- und Gattungsgrenzen hinweg zum Ver-
gleich gegeniiberstellt.
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- Die Notwendigkeit eines kontinuierlichen Gedenkens an
DR Holocaust und Shoa erfahrt seit einiger Zeit eine eindring-
: liche Aktualitit, wenn man an die erstarkenden nationalis-
tischen und geschichtsrevisionistischen Positionen in Poli-
tik und Medien denkt. Die Schenkung des Bilderzyklus
Birkenau® von Gerhard Richter an den Deutschen Bundes-
tag am 4. September 2017, der den Westeingang des Reichstagsgebdudes zu einem
Ort des mahnenden Gedenkens werden ldsst, bezeugt diese Aktualitit.

Ein Abdruck ebenjener vier grofiformatigen Gemailde bekleidet den Einband
des 2017 erschienenen Sammelbandes Notwendige Unzulinglichkeit, der auf eine inter-
disziplindre, auch von Nachwuchswissenschaftlerinnen und Nachwuchswissen-
schaftlern gestalteten Vortragsreihe zum Thema ,Représentationen des Holocaust’ in
der Bochumer Universitétsbibliothek zuriickgeht. Richters Zyklus bildet nicht nur vi-
suell, sondern auch thematisch einen angemessenen Einstieg in die schwierige De-
batte iiber die Moglichkeiten und Grenzen einer medialen und kiinstlerischen Repra-
sentation der nationalsozialistischen Verbrechen. Reprisentation, so die Herausgebe-

1 Von der zunichst in Ol auf Leinwand gemalten Birkenau-Serie, lie8 Richter im Nachhinein vier fo-
totechnisch erzeugte Drucke als identische Pendants anfertigen. Im Reichstagsgebédude in Berlin
héngen die Fotodrucke. Zu Richters Birkenau-Zyklus sei hier beispielhaft auf dem Ausstellungska-
talog des Museums Frieder Burda verwiesen: Gerhard Richter. Birkenau, hrsg. von Helmut Friedel,
Koln 2016.
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rinnen, soll in diesem Zusammenhang nicht als ein einfacher Abbildungsvorgang,
sondern als ein Vermittlungsprozess, als ein Sichtbar-Machen verstanden werden (5).
Richters abstrakte, in gedeckten Grau-, Griin- und Rottonen gehaltenen Gemilde, die
erst durch ihren Titel mit dem Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau in Verbindung
gebracht werden kénnen, sind Stellvertreter fiir eben jenen Undarstellbarkeitsdiskurs
und seinen Bezug zur Erinnerungskultur. Als Ausgangspunkt fiir die Gemalde dien-
ten Richter vier Fotografien, die im Sommer 1944 von Mitgliedern eines jiidischen
Sonderkommandos im Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau heimlich aufgenom-
men und aus dem KZ geschmuggelt wurden.? Sie liegen nun unter vielen Farbschich-
ten begraben. Der Prozess der Ubermalung ldsst die Eindeutigkeit der Représentation
schwinden und wird zu einer Darstellung, die die ,notwendige Unzuladnglichkeit’ des
Gezeigten offenlegt.

Die Beitrdge des vorliegenden Sammelbandes vereinen kanonische kunsthisto-
rische Problemstellungen mit der Betrachtung neuer und neuester Medien. Seit der
Jahrtausendwende zeichnet sich eine Neureflexion der (deutschen) Memorialkultur
ab: Zum einen werden die Akteure der Gedéchtnisarbeit durch die Prozesse von
Technisierung und Globalisierung internationaler, heterogener, jiinger und verdn-
dern den Diskurs, wihrend zum anderen die Zeitzeugen der Shoa unauthaltsam ver-
schwinden. So wird der Repréasentationsspielraum gréfier, weil er nun primér auf
synthetisierte Zeichen eines institutionalisierten kulturellen Gedé4chtnisses statt auf
individuellen Erinnerungen basiert. Ein kurzer Verweis auf die seit den 1980er Jahren
diskutierten Gedéchtnistheorien und deren Differenzierung und Abgrenzung von
personlicher Erinnerung wire im Vorwort wiinschenswert gewesen, damit der Leser

2 Mit den Fotografien des Sonderkommandos und ihrer Bedeutung beschiftigt sich unter anderem
der franzosische Kunsthistoriker Georges Didi-Huberman: vgl. z.B. Georges Didi-Huberman, Bil-
der trotz allem, Miinchen 2007.
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die jeweils analysierten kiinstlerischen und medialen Reprisentationen des Holo-
caust auch innerhalb des sich verdndernden Diskurses verorten kann.?

Der Aufsatz von Monika Schmitz-Emans rekapituliert die mit Adorno begin-
nende literaturwissenschaftliche Debatte um ein Versagen der literarischen Sprache
angesichts der Grausamkeit der nationalsozialistischen Verbrechen. Schreiben oder
Schweigen tiber Auschwitz? Theodor W. Adorno sah den Kulturbetrieb 1951 diskre-
ditiert, habe er doch Auschwitz nicht nur nicht verhindern kénnen, sondern sogar
mitgetragen. Nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, sei barbarisch, heifit es in
dem viel zitierten Diktum des Philosophen — Adorno selbst hat seinen apodiktischen
Satz Jahre spiter revidiert.* Doch handelt es sich hier nicht um einen Widerspruch,
sondern um ein Abbild ebenjenes dialektischen Spannungsverhiltnisses, das auf der
einen Seite eine radikale Kritik der Kunst fordert und auf der anderen Seite ihre Not-
wendigkeit betont. Heute, iiber 70 Jahre nach Kriegsende, stellt sich nicht mehr die
Frage nach der Legitimitdt von Kunst nach dem Holocaust. Stattdessen konzentriert
sich die Diskussion darauf, der beobachteten Vielfalt kiinstlerischer, literarischer
und medialer Praktiken der Archivierung und Vergegenwirtigung der Shoa mit
neuen Forschungsfragen gerecht zu werden und dabei sowohl auf den globalen

3 Vgl Aleida Assmann, Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnisses, Miin-
chen 52010 und Jan Assmann, Das kulturelle Gedichtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitit in
friihen Hochkulturen, Miinchen ¢2007.

4 Vgl. Lyrik nach Auschwitz? Adorno und die Dichter, hrsg. von Petra Kiedaisch, Stuttgart 1995. Dabei
fallen hier besonders Adornos Schriften Kulturkritik und Gesellschaft (1951), Die Kunst und die Kiinste
(1966) und Maglichkeiten von Kunst heute (1970) ins Gewicht.
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(politischen) Kontext der Debatte als auch auf die technisch-mediale Seite der Prob-
lemstellung zu achten.

Im Sinn des Sichtbar-Machens beschiftigen sich auch die von Gerald Schréder
ausgewihlten Kunstwerke von Rosemarie Trockel, Hans Haacke und Gustav Metz-
ger mit dem Genius loci bestimmter Erinnerungsorte.®> Mit dem Wandbild Ohne Titel
(Synagoge Stommeln) von 2003 greift Trockel die gegebenen Strukturen des histori-
schen Ortes auf und reflektiert durch die Beweglichkeit der Mosaikelemente und
ihren Vexierbildcharaker dessen Verwandlung genauso wie die generelle Diskursivi-
tit des Gedenknarrativs. Die Modi des Gedenkens beschéftigen auch die Arbeiten der
anderen beiden Kiinstler, doch fallen ihre Interpretationen ungleich aggressiver aus.
Gustav Metzger lie8 1999 den FuSboden des Hauses der Kunst in Miinchen mit Teer
verdecken, um auf die NS-Geschichte des Gebaudes aufmerksam zu machen. Hans
Haacke riss fiir seinen Biennale-Beitrag von 1993 den Boden des 1937 von Ernst Hai-
ger im Auftrag der NS-Regierung umgebauten Deutschen Pavillons in Venedig auf,
um die zerbrochenen Platten zu einem Triimmerhaufen aufzuschiitten. Gleich einer

5 Vgl. ,Lieux de memoire”: Pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedichtnis, Berlin 1990.
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Grabinschrift steht in roten Neonlettern das Wort ,Germania‘ auf dem Architrav ge-
schrieben. Schroder interpretiert Haackes Installation nicht nur als Riickblick auf die
Verbrechen der NS-Zeit, sondern auch als die ,kiinstlerische Reflexion einer gesell-
schaftlichen Zerriittung im politisch neu erstarkten Deutschland nach 1989” (44). Da-
mit stellt sich Haackes Kunstwerk der Auseinandersetzung mit ebenjenen einleitend
zur Diskussion gestellten neuen Paradigmen und interpretiert die historischen Ereig-
nisse von einem gegenwartigen Standpunkt aus.

Unter der Uberschrift Sekundiire Gediichtnisbilder beschiftigt sich Eva Hohenber-
ger mit Bildtypen der NS-Lagerfotografie. Sie stellt die These auf, dass es neben den
diskurspragenden und ikonisch gewordenen Bildern von Tétern, Opfern und Befrei-
ern seit den 1980er Jahren einen neuen Typus von Fotografien gibt, der die Anlagen
der heutigen Gedenkstétten inszeniert. Problematisch ist hier, dass die Gedenkstétten
kaum mehr mit den ehemaligen Lagern gemein haben als den geografischen Ort.
Trotzdem zeigen die Fotografien vermeintlich représentative Ansichten von Baracken,
Wachtiirmen und Stacheldrahtfluchten, die einer starken Auratisierung und Verein-
deutigung dieser Symbole Vorschub leisten. Kritisch stellt Hohenberger heraus, dass
sich diese Postkartenmotive einer Bildsprache bedienen, die, anstatt von einer aktuel-
len Position reflektierend auf Schrecken der Lager zuriickzublicken, eine Rhetorik des
Unaussprechlichen bedienen und einer normierten Memorialkultur zuspielen.

Auch im Hinblick auf die Entwicklung des Holocaust-Films lidsst sich von mehre-
ren Generationen oder Typen sprechen. Maria Hofmann widmet ihren Beitrag dem 2007
entstandenen Film AurscHUB von Harun Farocki, den sie im Riickgriff auf das Konzept
der ,, postmemory“® als Reflexion auf die cineastische Représentationen des Holocaust

6 Vgl. Marianne Hirsch, ,Surviving Images. Holocaust Photographs and the Wort of Postmemory”,
in: Yale Journal of Criticism, 14.1 (2001), S. 5-37 und Leslie Morris, , Postmemory, Postmemoir”, in:
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und damit als strategische Neuerung gegeniiber &lteren Filmen interpretiert. Durch fil-
mische , Gegenstrategien” (76), wie das kontinuierliche Zuriickspulen und Wiederholen
bestimmter Sequenzen, fordert Farocki die Zuschauerinnen und Zuschauer zur stindi-
gen Reflexion ihrer eigenen , Postmemory-Bilder” (77) auf und stellt gleichzeitig das oft
vorschnell als objektiv angesehene Medium des Dokumentarfilms auf den Priifstand.
Immer wieder referiert der deutsche Filmemacher auf ikonisch gewordene Bilder und
Fotografien, ohne diese in herkémmlichem Sinne in den Dienst einer bestimmten Lesart
zu stellen. Durch die Wiederholungen werden die Bilder, wie Hofmann herausarbeitet,
in immer andere Kontexte gestellt, sodass sich ihre Semantik notwendig 6ffnet. Auf
diese Weise macht Farocki darauf aufmerksam, dass Bilder, die sich dem kulturellen
Gedéchtnis eingeprégt haben, in einem globalen, heterogen und medial gefiihrten Holo-
caust-Diskurs, ihre Ikonizitit verlieren und neu zur Diskussion stehen.

Um die Referenzialitit der Fotografie geht es auch Véronique Sina in ihrem Auf-
satz, der sich mit den eingangs erwihnten Fotografien des Vernichtungslagers Ausch-
witz-Birkenau beschiftigt. In Anbetracht der Vielzahl medial vermittelter und nach-
tréaglich stilisierter Bilder kommt diesen vier Fotografien eine Sonderstellung zu, liefern
sie doch einen quasi dokumentarischen Beweis fiir die Verbrechen der Nationalsozia-
listen.” Immer wieder werden sie in Filmen oder Biichern als ein solcher Beweis zu-
gunsten einer eindeutigen Lesart instrumentalisiert, wie Sina zu bedenken gibt. In
Alain Resnais NUIT ET BROUILLARD (1955) oder Gerhard Schoenberners Bildband Der
Gelbe Stern (1960) werden die Fotografien nicht nur dekontextualsiert, sondern zum
Teil sogar beschnitten und begradigt gezeigt. Dabei liegt ihre spezielle dsthetische und
dokumentarische Qualitét, so Sina, nicht im Synthetisieren einer ,Wahrheit’, sondern in
der Moglichkeit einer Reflexion auf das Darstellungsparadoxon der Shoa an sich. Sina
gibt als Positivbeispiel Art Spiegelmans berithmten Maus-Comic an, der die Fotografie
in die Struktur des Comics einarbeitet und mittels dieser Verfremdung auf die Absur-
ditat einer konkreten Wiedergabe der Erlebnisse der Protagonisten verweist.

Spatestens seit der Veroffentlichung der ersten Blatter der Maus-Geschichte 1972,
ist die Aufarbeitung des Holocaust in der Populdrkultur ein kontrovers diskutierter
Topos. Art Spiegelmans Comic MAUS. A Survivor’s Tale und dem 2011 erschienen
Nachfolge- beziehungsweise Begleitwerk MetaMaus. A Look Inside a Modern Classic
MAUS ist in diesem Zusammenhang auch ein eigener Beitrag gewidmet. Zur Ver-
handlung stehen hier die spezifischen Ausdrucksmoglichkeiten des Comics im Um-
gang mit der Holocaustthematik und die Frage nach der Angemessenheit des Medi-
ums. Daniela Kaufmann legt dabei besonderen Wert auf die Verwendung der Tierme-
taphorik, die sie in Ubereinstimmung mit Ole Frahm als ,Masken ohne Dahinter”
(130), also als Identitdten ohne wahres Gesicht zu verstehen gibt.? Vielleicht noch deut-
licher als der Comic stellen die von Susanne Rohr thematisierten Holocaust-Komdodien

Unlikely History. The changing German-Jewish Symbiosis 1945-2000, hrsg. von Leslie Morris u. Jack
Zipes, New York 2002, S. 291-306.

7 Didi-Huberman 2007 (s. Anm. 2).

8 Ole Frahm, Genealogie des Holocaust. Art Spiegelmans Maus — A Survivor’s Tale, Miinchen 2006, hier:
S.12.
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einen Bruch mit der normierten und institutionalisierten Memorialkultur dar. Als
Spiel mit der Dynamik von Verbot und Transgression hatten Komédien wie Melvin
Jules Bukiets After (1996), Tova Reichs My Holocaust (2007) oder Shalom Auslanders
Hope: A Tragedy (2012) sehr direkten Einfluss auf die Darstellungskonventionen des
Gedenkdiskurses. Die Suche nach neuen Formaten des Gedenkens und der sich verén-
dernde Umgang mit der vererbten Téter- beziehungsweise Opferschaft konnen eben-
falls als notwenige Reaktion auf den eingangs angefragten Paradigmenwechsel ver-
standen werden. Doch in Rohrs Beitrag wird noch mehr offensichtlich: Spatestens seit
den neunziger Jahren wird der politische Rahmen der Erinnerung an den Holocaust
internationaler und bringt ein immer globaler werdendes Interpretationsschema her-
vor; die drei Komodien stammen aus dem US-amerikanischen Raum.

Werden die Maus-Comics und sogar das Genre der Holocaust-Komdodien weit-
hin positiv bewertet, befasst sich der Aufsatz der Autorin Annika Wienert mit kiinst-
lerischen Beitrdgen zum Holocaust-Diskurs, die auf starke Ablehnung gestoien sind.
Wienert setzt sich mit dem Motiv der Gaskammer auseinander und fragt, warum sich
diese der symbolischen Représentation entzieht beziehungsweise nur in Form vom
Teilstiicken — Schornsteinen oder Krematorien — Eingang in die kiinstlerische Ausei-
nandersetzung mit den Vernichtungslagern gefunden hat. Die Videoarbeit BEREK
(1999) von Artur Zmijewski zeigt acht nackte Manner und Frauen in einem Keller-
raum (und spéter in einer vermeintlichen Gaskammer), die, ihre Verlegenheit nach
und nach iiberwindend, einander zu haschen versuchen. In einer Ausstellung 2011
im Berliner Martin-Gropius-Bau wurde die Installation des polnischen Kiinstlers im
Auftrag des Direktors entfernt und ist seitdem Bestandteil der Debatte um ,political
correctness’ im Umgang mit dem Holocaust. Ahnlich emp&rt wurde die Installation
245m? von Santiago Sierra in den Medien besprochen, die 2006 fiir das Kunstprojekt
Synagoge Stommeln entstand. Der 245 Quadratmeter grofie Innenraum der leeren Syn-
agoge wurde im Zuge der Performance mit Autoabgasen gefiillt, die mithilfe von
Gummischlduchen in den Ausstellungsraum geleitet wurden — ein Eintreten war nur
mit Gasmaske und in Begleitung von Feuerwehrbeamten méglich. Die Kritik der Ins-
tallation als makaber und zynisch beruht auf einer buchstablichen Interpretation der
Synagoge als nachgebaute Gaskammer und nicht als diskursives Kunstwerk zu
diesem Thema, wie Wienert vermutet. Weiter stellt sie die These auf, dass die beiden
Arbeiten derart auf Ablehnung stieen, weil sie in dem paradoxen deutschen Ge-
denkdiskurs, der auf der einen Seite Authentizitit verlangt und auf der anderen von
einer prinzipiellen Undarstellbarkeit der Schrecken ausgeht, ethische Mafistibe ver-
letzten und die geforderte politische Korrektheit nicht respektierten.

Obwohl schon lange kein randstindiges Thema mehr, wird auch dem Medium
Internet als Gedenkplattform immer noch Skepsis entgegengebracht. Katja Grashofer
bespricht in ihrem Aufsatz Beitrdge von Facebook, Wikipedia und YouTube. Das Inter-
net ist demokratisch und zeichnet sich dadurch aus, dass alle User die medial reprasen-
tierten Ereignisse lenken, mitgestalten und verdndern kénnen — die Verpflichtung auf
die Autoritidt des Ereignisses verliert an Wichtigkeit. Besonders anschaulich fiir die
neuen (problematischen) Méglichkeiten des Web ist dabei das von Grashéfer gewihlte
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Beispiel der von dem Historiker Piotr Brozek ins Leben gerufenen Facebook-Seite des
1942 im Konzentrationslager Majdanek ermordeten neunjihrigen Henio Zytomirski.
Auf dem fiktiven Profil 14sst sich das Leben des Kindes bis zu seinem sechsten Lebens-
jahr anhand von Informationen, Fotos und Postings nachverfolgen. Binnen kurzer Zeit
erreichte die Seite ,Fan-Status’ und wurde von ihrem Urheber planmégig gelscht. Das
Unbehagen und Missfallen, das Brozeks Projekt hervorgerufen hat, erklart die Autorin
aus einer generellen Skepsis gegeniiber dem Medium Facebook, das einer fliichtigen,
konsum- und genussorientierten Kommunikation und Selbstdarstellung dient und
deshalb nur schwer mit dem Imperativ des Gedenkens zu vereinbaren ist.

Doch bedarf es nicht immer neuer Formen, um die Praktiken der Erinnerungs-
kultur zu hinterfragen und zu aktualisieren, wie Nina Heindl in ihrem Aufsatz zum
Thema des Holocaustdenkmals zu zeigen vermag. Figiirlich, abstrakt oder ganz an-
ders? Im Denk- oder Mahnmal findet die Frage nach einer Représentation der Shoa ih-
ren Hohepunkt.® Zunichst stellt die Autorin ein Denkmal von George Segal in San
Francisco vor, der sich fiir eine figiirliche Représentation entschieden hat: Auf einer
ebenerdigen Terrasse hinter einer Wand aus Stacheldraht befindet sich eine in Bronze
gegossene Menschengruppe. Bis auf eine stehende ménnliche Figur liegen die Korper
zu einem leblosen Haufen gestapelt auf dem nackten Boden. Auch wenn ihre Gesich-
ter keine individuellen Ziige tragen, sind ihre Kérper doch nach dem Vorbild lebendi-
ger Modelle geformt — das Changieren zwischen Person und Stellvertreter, dem sich
der Besucher auf Augenhohe stellen muss, wirft dabei mehr Fragen auf, als das Denk-
mal beantworten kann und will. Gerade in dieser Unabgeschlossenheit sieht Heindl
die Stédrke von Segals Arbeit. Die beiden anderen von ihr behandelten Denkmaler, ei-
nes von Rachel Whiteread in Wien, das andere von Ulrich Riickriem in Diiren, verzich-
ten auf eine figiirliche Darstellung. Fest steht, je abstrakter die Strategien der Repra-
sentation werden, desto mehr wird das Einlgsen von Erinnerungen zuriickgewiesen
und der Holocaust wird als ,,a historical loss beyond restitution”!? thematisiert.

Dass Denkmailer nicht immer eines physischen Erscheinungsbilds bedtirfen,
zeigt der Beitrag von Angela Koch und Susanne Wegner tiber den Audioweg Gusen,
den der Kiinstler Christoph Mayer 2007 konzipierte, um auf das erinnerungspoli-
tisch an den Rand gedridngte KZ Gusen nahe der Gemeinde Mauthausen zu erin-
nern. Mayer greift dabei auf die Idee des Audioguides zurtick und fiihrt die Besuche-
rinnen und Besucher auf einen 2,5 Kilometer langen Weg durch die Gusener Neu-
bausiedlung bis hin zum Stollensystem Bergkristall in St. Georg. Dabei kommt der
Audioweg Gusen ganz ohne Wegweiser oder elektronische Navigationshilfen aus und
lenkt seine Protagonisten allein mithilfe der Stimmen durch die Geschichte der Ge-
meinde. Das Audiomaterial vereint Berichte und Erzihlungen von Zeitzeugen —

9 Stellvertretend fiir die zahlreichen Schriften zur Sinnstiftung und -verweigerung des Holocaust-
denkmals sei hier auf diejenigen James E. Youngs verwiesen: vgl. z.B. James E. Young, The Texture
of Memory. Holocaust Memorials and Meaning, New Haven/London 1993, und: Ders., Nach-Bilder des
Holocaust in zeitgendssischer Kunst und Architektur, Hamburg 2002.

10 Chris Townsend, ,When we collide”, in: The Art of Rachel Whiteread, hrsg. von Chris Townsend,
London 2004, S. 6-33, hier: S. 26.
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seien es Titer, Opfer oder Zuschauer — mit zeitgendssischen Statements der Anwoh-
ner, die die Stimme der Erzéhlerin immer wieder mit den aktuellen 6rtlichen Bege-
benheiten zu verkniipfen wei.!! Koch und Wegner stellen Fragen nach dem
Zusammenspiel von visuellem Ort und akustischem Raum, nach der Rolle der Stim-
men und der Interaktion von Zeitzeugen und Besuchern im Sinne einer ,,sekundaren
Zeugenschaft“!>. Doch auch wenn der Audioweg Gusen die kaum mehr fassbare
rdumliche und geschichtliche Situation des ehemaligen Konzentrationslagers zu ei-
nem Assoziationsraum fiir die Besucherinnen und Besucher werden lisst, stellt sich
die Beziehung zu den Anwohnern als schwierig dar: Werden die Besucher als Teil
des performativen Aktes zu Mitwissern, die sich ganz offensichtlich mit der Ge-
schichte des Ortes auseinandersetzen, wird den Bewohnern des Neubaugebiets
zwangsldufig eine passive, beinahe gleichgiiltige Position zugeschrieben, wie auch
Koch und Wegner kritisch anmerken.

Auch wenn die (Un-)Méglichkeiten einer kiinstlerischen und medialen Représen-
tation des Holocaust ein vielbesprochenes Thema darstellt, zeichnet sich der vorlie-
gende Sammelband doch dadurch aus, dass Kunst, Film, Literatur und Neue Medien
als Verbund befragt werden. So kénnen die vorgestellten Beitrdge im Sinne mdéglicher
Antworten auf den seit der Jahrtausendwende geforderten Paradigmenwechsel inner-
halb des deutschen und internationalen Memorialdiskurses gelesen werden.

JoHANNA HORNAUER
Dresden

11 Die genannten Personengruppen bestehen natiirlich aus Frauen und Ménner: Tétern und Téterin-
nen genauso wie Zuschauern und Zuschauerinnen etc.

12 Ulrich Baer, Niemand zeugt fiir den Zeugen. Erinnerungskultur und historische Verantwortung nach der
Shoa, Frankfurt a. M. 2000, S. 11.
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Neben den anderen beiden im ].B. Metzler Verlag er-
schienenen Handbiichern zu den sogenannten Gedécht-
Museum nisinstitutionen stellt das Handbuch Museum. Geschichte,
Aufgaben, Perspektiven nun das dritte in diesem Kontext
dar. Das Werk bietet nun schliellich einen in deutsch-
sprachigem Raum lang herbeigewiinschten Uberblick
zum Gegenstand (2). Auf rund 400 Seiten bemiihen sich
68 Autoren museologischer und damit verwandter Berei-
che aus Wissenschaft und Praxis um Beitrdge zu Begriff,
Historie, um die Spezifik ausgewihlter Museumstypen beziehungsweise museums-
verwandter Institutionen sowie den klassischen Aufgabenkanon des Museums. Das

Handbuch




